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CONSTANZE WIMMER

Konzerte fiir Kinder als Angebot
zur kulturellen Bildung

Einleitung

»Es ist Thatsache, dass gegenwirtig nur wenigen eine griindliche musikalische Bildung
zu eigen ist. Die Majoritit ignorirt die ersten Elemente der Musik und nichts ist selbst in
den héheren Klassen seltener als ein ernstes Studium unserer Meister. Man begniigt sich
meistens von Zeit zu Zeit und ohne Wahl unter einer Menge erbirmlichen Zeugs, das
den Geschmack verdirbt und das Ohr an kleinliche Armuth gewdhnt, einige gute Werke
zu hdren*“ (zit. nach Nolte 2001, S.51).

Franz Liszt beklagt 1881 die mangelnde Bildung seines Publikums. Heute wiir-
den engagierte Vertreter der Kulturszene ,.erbdrmliches Zeugs“ durch ,,Hitpara-
de* ersetzen und die Schuld am Desinteresse der jungen Generation an klassi-
scher Musik bei Eltern, Schule und dem uns alle iiberwiltigenden Einfluss der
Neuen Medien suchen. Der Befund iiber mangelnde Bildung des Konzertpubli-
kums ist also nicht neu. Wie wir als Akteure des Musiklebens damit umgehen,
jedes Mal wieder.

Welche Strategien ergreifen wir zu Beginn des 21. Jahrhunderts, wenn ein kultu-
relles Segment wie das des klassischen Konzerts von den meisten jungen Men-
schen nicht aktiv nachgefragt wird, sondern nur angebotsorientiert vermittelt
werden kann? Wo und wann setzen wir an, um Barrieren erst gar nicht entstehen
zu lassen, die Konzerte mit Stunden der Langeweile und des korperlichen Unbe-
hagens assoziieren? Wie weit gehen wir den Kindern und Jugendlichen entgegen,
um sie dort abzuholen, wo wir sie vermuten? Und welche Methoden leiten uns in
unserem Bemiihen, dabei originelle und nachhaltige Wege zu gehen?

In meinem Beitrag mochte ich zunichst der Frage nachgehen, welche unter-
schiedlichen Beweggriinde Akteure im Bereich der auferschulischen Musikver-
mittlung und Konzertpidagogik haben. Aus verschiedenen Perspektiven beleuch-
te ich kultur- und gesellschaftspolitische Anliegen, Aspekte des Konzertmarke-
tings und Moglichkeiten der Berufsfelderweiterung fiir Musikpddagogen und
Konzertmusiker. Zwei Konzertmodelle fiir Kinder im Vor- und Grundschulalter
stehen in der Folge exemplarisch fiir unterschiedliche Zugénge zur Konzertpéda-
gogik fiir die jlingsten Konzertbesucher. Abschlieflend gebe ich einen kurzen
Ausblick zur weiteren methodischen Vorgangsweise, da das hier vorgestellte
Thema die Grundlage fiir ein weiter gefasstes Forschungsprojekt bildet.
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»Kultur fiir alle“ — kulturpolitische Anliegen der Vermittlung

Vermittlung von darstellender oder bildender Kunst steht aulerhalb der Schule in
enger Verbindung zu den Orten, wo kiinstlerische Praxis stattfindet: Museums-
padagogik, Theaterpidagogik oder Konzertpédagogik tragen die Kulturform, der
sie zuarbeiten, jeweils im Namen. Konzertpddagogik ist unter diesen Methoden
die jiingste, die versucht zu konkretisieren, was bis dahin unter aulerschulischer
Musikvermittlung subsumiert wurde. Allen pddagogischen Zugédngen gemeinsam
ist eine neue Haltung gegeniiber dem Publikum, die aus der Forderung nach Par-
tizipation in der Kulturpolitik der 70er Jahre des 20. Jahrhunderts hervorging.

Der deutsche Kulturpolitiker Hilmar Hoffmann prégte Ende der 70er, — Anfang
der 80er Jahre das Schlagwort ,Kultur fiir alle* und meinte damit: ,,Kultur fir
alle beinhaltet so, richtig verstanden, immer auch Kultur von allen: Das Publikum
ist aktiv als Partner in die Entwicklung der Kultur einbezogen* (Hoffmann 1981,
S.19). Wenn die Auseinandersetzung mit Kunst und Kultur entscheidend zur
Personlichkeitsbildung von Kindern und Jugendlichen beitrdgt, weil sie die
Entwicklung von Wahrnehmung und damit Erkenntnis, von Bewusstseinsbildung
und Verhaltensprigung fordert, muss es im Interesse aufgeklérter Politiker und
Kulturarbeiter sein, diese Voraussetzungen zur Lebensqualitit fiir alle
gleichermaflen zu ermdglichen und dabei die Bediirfnisse des jungen Publikums
ebenso zu beriicksichtigen, wie die Bediirfnisse der Kunstschaffenden.

Viele Forderungen und Visionen Hilmar Hoffmanns zur musikalischen Bildung
der Jugend sind in den letzten 20 Jahren bereits erfiillt worden: die meisten
Orchester, Opern- und Konzerthduser bieten inzwischen spezielle Programme fiir
unterschiedliche Zielgruppen an, viele davon laufen iiber die Schule und
versuchen damit, soziale Chancengleichheit zu gewéhrleisten.

»Wozu Kunst?“ fragt Max Fuchs (vgl. Fuchs 2001) und versucht in der
Beantwortung dieser Frage, pddagogische Wirkungen der kiinstlerischen Praxis
zu verstehen und zu beschreiben. Kunstwerke sind flir Fuchs verdichtete
Stellungnahmen zur Welt, die die Rezipienten dazu auffordern, zu erkennen und
zu bewerten, mit Verstand und mit Gefithl wahrzunehmen, und der Fantasie und
dem eigenen Wollen Raum zu geben — sich also zu bilden. Kunst erhilt kulturelle
Relevanz erst dann, wenn sie in diesem Sinn Bedeutsamkeit fiir den Menschen
herstellen kann. Fuchs geht in der Folge soweit, Bildungswirkungen der
Auseinandersetzung mit Kunst zu zertifizieren und damit den Erwerb von
Schliisselkompetenzen durch kulturelle Bildung zu bemessen.
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Musik héren oder machen ist — wie jede andere Kunstform — Arbeit an sich selbst
und Arbeit am individuellen Sinn. Kulturpolitik bzw. kulturpolitische Rahmen-
bedingungen, die die Vermittlung von Musik bzw. von Kunst ins Zentrum ihrer
Bemiihungen stellt, méchte Rezipienten dazu erméchtigen, ihre individuellen und
gesellschaftlichen Lebensumstinde zu reflektieren und in die Lage versetzen,
sich mit ,,Welt* auseinander zu setzen, bzw. #sthetische Bildung als ein Moment
der Weltaneignung zu verstehen (vgl. Mollenhauer u.a. 1996).

Audience Development — Anliegen des Marketings

Wihrend die oben genannten Uberlegungen stets den Menschen-, bzw. den Biir-
ger oder Rezipienten im allgemeinen in den Blick nehmen und Strategien zur
kulturellen Bildung fiir alle entwickeln helfen, suchen Marketingfachleute we-
sentlich genauer nach ihrem jeweiligen Zielpublikum. Konzertveranstalter, Or-
chester oder Instrumentalensembles richten ihre ,,Education Departments* oder
konzertpddagogischen Abteilungen mit besonderem Fokus auf Kinder und Ju-
gendliche ein, um sie langfristig an das ,,Produkt klassische Musik“ zu binden
und ihr Image als Kulturtréiger einer Region zu verbessern. Dabei legen sie die
Ziele ihrer Vermittlungsarbeit durchaus #hnlich fest: in kreativen Gestaltungs-
workshops in Schulen oder sozialen Einrichtungen, in Schulorchestertreffen,
Lehrer-Workshops oder Fortbildungsangeboten fiir Musiker und Lehrer, wie sie
inzwischen zahlreiche Orchester oder Kulturtréger anbieten, soll das Publikum in
seiner eigenen Kreativitdt unterstiitzt, sein kritisches Urteilsvermdgen entwickelt
und seine Lust zum selbstindigen Denken erhéht werden. Diese Kompetenzen
tragen aber auch dazu bei, regelmifig Karten fiir Konzerte zu erwerben — ein
wesentlicher Output der Bemiithungen.

Da Kinder und Jugendliche selten von sich aus den Wunsch &uflern, ein Konzert
zu besuchen, richtet sich die Ansprache seitens der Offentlichkeitsarbeit in erster
Linie an engagierte Eltern und Lehrer. Sie sind die Multiplikatoren, die Kinder
ins Konzert fithren, ihre Schwelleningste mindern, den Konzertbesuch vor- und
nachbereiten und damit nachhaltig machen. Mafinahmen des (sog.) ,,Audience
Development* unterscheiden Veranstaltungen fiir Schiiler und fiir Familien.
Wihrend Kooperationen mit Schulen léngerfristig aufgebaut werden koénnen,
Konzertpddagogen dabei fixe Gruppen vorbereiten, Fortbildungen fiir Lehrer et-
waige Liicken in der Musikausbildung ausgleichen und Feedbacks der Schiiler
und Lehrer leichter zu erfassen (und fiir Verbesserungen der Programme besser
nutzbar) sind, stellt sich der Umgang mit Familien weitaus zufilliger und punk-
tueller dar. Konzertpidagogik sieht sich bei dieser Zielgruppe mit der Forderung
konfrontiert, den Spagat zwischen Familienunterhaltung am Wochenende und
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Bildungserwartung der Erwachsenen gerecht zu werden: ,,Edutainment® nennt
sich diese neue Verschmelzung aus ,,Education” und ,,Entertainment®.

Gesellschaftspolitisch engagierte Veranstalter und Pddagogen suchen nach einer
geeigneten Ansprache fiir beide Zielgruppen und bieten Mischformen von Fami-
lien- und Schulkonzerten an, in der Hoffnung, damit Eltern und Kinder zu ge-
winnen, die auf Grund ihrer sozialen Bedingungen in ihrer Freizeit kaum Ange-
bote der Hochkultur nutzen wiirden (vgl. dazu den Beitrag von Ulrike Schwanse
in diesem Band).

Neue Berufsfelder fiir Musikvermittler und Musikpidagogen

Bisher gab und gibt es eindeutige Ausbildungswege fiir eindeutige Anforderun-
gen. Musiklehrer fiir allgemeinbildende Schulen und Musikschulen werden in
einschldgigen Fachbereichen an Musikhochschulen, Universitéiten und Konserva-
torien ausgebildet und dabei auf ein bestimmtes Berufsfeld vorbereitet. Studie-
rende des Konzertfachs ebenso. Musikwissenschaftler, Musikjournalisten und
Kulturmanager studieren meist an anderen universitdren Einrichtungen. Alle
konnen sich spiter in einem neuen Segment der sogenannten auflerschulischen
Musikvermittlung wiederfinden, wo dringender Bedarf an interdisziplinidr den-
kenden und teamorientiert handelnden Networkern angemeldet wird. Ursula
Brandstétter warnt in diesem Zusammenhang vor der Illusion des ,,musikalisch-
kiinstlerischen, musikwissenschaftlichen und musikpiddagogischen Generalisten®,
der fiir alle Bediirfnisse des breiten ,,Musikvermittlungsmarktes“ ausgebildet
werden konnte (Brandstétter 1999, S.70f.). Wesentlich erscheint hingegen die
Féhigkeit, das eigene Knowhow in einem Team bestméglich einzusetzen, — und
vielleicht von Vorurteilen gegeniiber den verwandten Berufsgruppen Abstand zu
nehmen. Das wachsende Feld auferschulischer Musikvermittlung hat viele Ursa-
chen, die auf Liicken im reguliren Unterricht, auf neue Bediirfnisse der Freizeit-
und Wissensgesellschaft, auf erweiterte Legimitationserfordernisse und Marke-
tingstrategien von Kultureinrichtungen, neue kulturelle Politikfelder und span-
nende weil abwechslungsreiche Berufs- und Karrierewiinsche von Musikexper-
ten zuriickzufithren sind.

Die folgenden exemplarischen Modelle von Konzertpidagogik in Osterreich sind
durch auflerschulische Musikvermittlerinnen mit unterschiedlicher fachlicher
Ausrichtung geprégt. Stellt ,,Triolino® die spezielle Verkniipfung von Methoden
und Herangehensweisen der elementaren Musikpddagogik mit Erfordernissen
einer Konzertsituation fiir Vorschulkinder dar, steht hinter dem Design der
»lonspiele“ eine Kulturmanagerin mit musikpddagogischem und
musikwissenschaftlichem Hintergrund, die ihr Selbstverstindnis vor allem darin
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sieht, Orchestermusiker kompetent zu ermutigen, konzertpidagogisch titig zu
werden.

Zwei konzertpidagogische Modelle fiir Kinder im Vor- und
Grundschulalter in Osterreich

Triolino

Einen innovativen Weg auf der Suche nach neuen Methoden der Konzertpidago-
gik geht ,, Triolino®, eine Konzertreihe fiir 3-5jihrige Kinder. (Vgl. Ulm & Mandl
2004, S.370-372) ,,Triolino“ richtet sich an ein privates Familienpublikum in
Wien, Innsbruck und Linz, das an Wochenenden erste Konzerterlebnisse fiir die
Kleinsten sucht. Die Konzertserie ist in Wien als Abonnement iiber 6 Einzelpro-
jekte hin konzipiert und verbindet Workshops aus dem Bereich der Elementaren
Musikpddagogik und gestaltende Arbeitsphasen zur bildenden Kunst mit kurzen
Konzertsituationen und Zuhorphasen.

Die Musiker der Konzerte kommen aus allen Stilen des Konzertlebens: es sind
Jazzer, Weltmusiker, klassische Kammermusiker oder Musiker der Neuen Mu-
sik-Szene.

Jedes ,,Triolino“~-Konzert dauert rund 90 Minuten und funktioniert nach folgen-
dem Muster:

- Zunéchst begriilt eine Schauspielerin — der ,,Triolino* — die Kinder und
stellt die Musiker vor, ein kurzes Konzert von 10 bis 20 Minuten schlief3t
an.

- Danach begeben sich die Kinder in Gruppen zu je 50 Kindern in
Workshops zu Musik und bildender Kunst. Im musikalischen Workshop
werden z.B. Spieltechniken und Instrumente der Musiker genauer unter
die Lupe genommen, die Kinder lernen ein Lied und bewegen sich zu un-
terschiedlichen Rhythmen. Auch reine Zuhorphasen kénnen in diesen e-
benfalls ca. 20miniitigen Workshops integriert sein. In den Workshops zur
bildenden Kunst werden meist Objekte gestaltet, die inhaltlich mit der
Musik zu tun haben — also z.B. ,Klingende Ponchos“ wenn Samba-
Rhythmen im Mittelpunkt des Konzerts stehen oder ,,Gerduschsammel-
giirtel“ wenn es um das Sampling in der elektronischen Musik geht.

- Zum Abschluss kommen alle Kinder, Eltern, Musiker und Pddagogen zu-
sammen und héren bzw. spielen gemeinsam ein bis zwei Abschlussstiicke.
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Welchen Unterschied sieht nun eine der beiden elementaren Musikpiddagoginnen,
Michaela Ulm, die an der Konzeption der Serie mafigeblich beteiligt ist, in ihrer
Art und Weise, Elementare Musikpéddagogik an der Musikuniversitit zu unter-
richten und den konzertpéddagogischen Situationen in ,, Triolino*?:

»Elementare Musikpédagogik unterrichte ich wochentlich in einer kleinen Grup-
pe von maximal neun Kindern. Da bleibt viel Zeit zu explorieren und zu impro-
visieren. Die Kinder kénnen sich iiber mehrere Stunden mit Elementen der Mu-
sik vertraut machen. Bei ,Triolino’ ist die Gruppe wesentlich gréfer und der Fo-
kus liegt auf der Auseinandersetzung mit der Musik, die sie zu Beginn des Kon-
zert horen [Anm. der Verfasserin: die im Konzert gespielten Stiicke werden in
der Planungsphase gemeinsam mit den elementaren Musikpédagoginnen ausge-
wihlt]. Sie sind gemeinsam mit den Musikern in Aktion und nehmen dabei tolle
Klangerfahrungen mit. Und sie bekommen ein Gefiihl dafiir, dass es Zeit braucht,
ein Instrument zu lernen® (aus einem unveréffentlichten Interview der Verfasse-
rin).

Die beiden Kunstpédagogen sind ebenfalls bereits beim ersten Planungsgesprich
mit den Musikern des Konzerts dabei und beziehen ihre Anregungen aus der ge-
wihlten Musik. Wichtigstes Kriterium bei der Auswahl der Musik ist, ob sie die
Musikworkshop-Leiterinnen anspricht und zu Ideen fiir die pddagogische Aufbe-
reitung inspiriert. Sowohl in den musikalischen, als auch in den bildnerischen
Workshops ist das Einbeziehen der Eltern besonders wichtig. Die zu gestaltenden
Objekte werden so ausgewdhlt, dass die Erwachsenen wichtige Funktionen bei
der Endfertigung der Gegenstinde tibernehmen, ohne dabei aber den Kindern als
dem eigentlichen Zielpublikum im Weg zu stehen. Die beiden Musikpéddagogin-
nen wiederum geben die Noten von einstudierten Liedern an die Eltern weiter,
damit auch in den Phasen zwischen den Konzerten zuhause weitermusiziert wer-
den kann. Auf die Frage, was denn das ,,Pddagogische an ,,Triolino“ sei, ant-
wortet Michaela Ulm mit einer Gegenfrage: ,,Was ist n i ¢ h t pddagogisch an
,Triolino’? Wir versuchen, eine Leichtigkeit des Annehmens von Musik zu er-
moglichen. Auflerdem halte ich die Gestaltung der Atmosphére wéhrend des An-
fangskonzert fiir eine primér pddagogische Leistung® (aus einem unverdffentlich-
ten Interview der Verfasserin).

Tonspiele - Eine konzertpidagogische Reihe des Tonkiinstler-Orchesters
Niederdsterreich '

Das Tonkiinstler-Orchester Niederosterreich und das Brucknerorchester Linz
sind die beiden ersten Osterreichischen Orchester, die erkannt haben, dass wenige
Konzerte fiir Kinder in der Saison oder eine gedffnete Generalprobe fiir Schiiler
keine langfristige und fiir die Musiker des Orchesters befriedigende Beziehung
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zu dieser Zielgruppe herstellen kénnen. Die Tonkiinstler gingen soweit, auch ei-
ne eigene Personalstelle fiir Musikvermittlung einzurichten. Bettina Biittner, Mu-
sikwissenschaftlerin und Musikp#dagogin, leitet seit iiber einem Jahr das Pro-
gramm ,,Tonspiele®, das durch inszenierte Konzerte und Workshops mit den Mu-
sikern des Orchesters dazu beitragen méchte, bei jungen Leuten Begeisterung fiir
Orchestermusik zu wecken.

Konzertpédagogik findet also im Vorfeld zu den Konzerten statt: Je zwei
Musiker des Tonkiinstler-Orchesters kommen direkt in die Schule und bereiten
die Schiiler auf einen Konzertbesuch oder eine Generalprobe vor. Gearbeitet wird
mit einem Orchesterwerk aus dem jeweiligen Konzertprogramm. Melodien,
Rhythmus und Klangfarben werden untersucht, gemeinsam werden Geschichten
zur Musik erfunden und die Musiker stellen ihre Instrumente vor. Aus einzelnen
Thementeilen und harmonischen oder rhythmischen Elementen bestimmter
Werke komponieren die Kinder und Jugendlichen eigene Musik, die sie dann mit
den ,,Originalen® vergleichen kdnnen.

Fiir die 2. bis 4. Klasse Volksschule (7 — 11jdhrige) konzipierten die Tonkiinstler
den folgenden 2stiindigen konzertpidagogischen Workshop als Vorbereitung zu
einer szenischen Auffithrung des ,,Nussknacker*:

Nach kurzen Aufwirmspielen und einer Instrumentenprisentation stellten die
Musiker eine vereinfachte Form des Marsches aus dem ersten Akt vor und liefien
die Kinder dazu einen Text erfinden. Daraufhin teilten sich die Gruppen in Stab-
spiel-Instrumentalisten, Sénger und Pantomimen, die zu dieser Musik und dem
Kindergalopp typisch weihnachtliche Gesten wie ,,Geschenke einpacken“ oder
,JKeksteig ausrollen“ ausfiihrten. Zum Schluss hérten die Musiker und die Kinder
gemeinsam die Musikpassagen an, die sie selbst vorher erarbeitet hatten.

Bevor die Musiker in die Klasse kamen, hatten die Lehrerinnen mit ihren Schii-
lern bereits das umfangreiche Vorbereitungsmaterial zugeschickt bekommen, aus
dem sie Arbeitsblitter nach Schulstufen gestaffelt zur Komponistenbiografie und
zu den Instrumenten des Orchesters verwenden konnten, bzw. verschiedene Er-
zéhlfassungen zum Mérchen von E.T.A. Hoffmann vorfanden.

Im Moment nechmen 15 von insgesamt 99 Tonkiinstlern am Vermittlungspro-
gramm ,,Tonspiele“ teil. Die meisten von ihnen bringen keine pddagogische Vor-
bildung von der Hochschule mit, sondern durchlaufen einen sogenannten ,,Inset-
Workshop®, der ihnen in groben Ziigen das Riistzeug fiir die jeweilige Produkti-
on an die Hand gibt.
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Zur Forschungsmethode

Dieser Beitrag ist im Zuge eines Dissertationsprojekts entstanden, das nach den
konzertpddagogischen Methoden und den zugrunde liegenden kultur- und bil-
dungspolitischen Erwartungen der Akteure im Bereich auBerschulischer Musik-
vermittlung fragt. Die Arbeit ist nicht zuletzt aufgrund ihres interdisziplindren
Zugangs im Bereich der Cultural Studies angesiedelt, die vor allem mit qualitati-
ven Methoden kulturelle Formen, Praktiken und Prozesse einer kritischen Unter-
suchung unterzieht. Cultural Studies betrachten Kultur immer im Kontext und
richten ihr Augenmerk auf die Beziehungen innerhalb des kulturellen Feldes. Die
Frage nach der Macht und ihre Beziehungen zur Kultur markieren ihren Einsatz-
punkt (Grossberg 2002, S.50). Auf den ersten Blick mag der Begriff Macht im
Zusammenhang mit Konzertpddagogik oder Musikvermittlung befremden. Auf
den zweiten Blick jedoch lassen sich vorerst drei wesentliche Verbindungen her-
stellen:

Erwachsene, die jungen Menschen Zuginge zum kulturellen Erbe und Zeitge-
schehen — in diesem Fall zum musikalischen Erbe und zur Avantgarde — ver-
schaffen méchten, streben danach, die heranwachsende Generation zu ermdichti-
gen, durch Wahrnehmen, Verstehen, Fiihlen und Begreifen dieser kiinstlerischen
Ausdrucksweise in eine kulturelle Realitdt Eingang zu finden, die unsere Welt
prégt und die Persénlichkeit jedes einzelnen bereichern kann. Dabei erleben viele
Akteure des Musiklebens, seien sie Veranstalter, Musiker, Politiker oder Lehrer
das Gefiihl von Ohnmacht, wenn der Eindruck iiberhand nimmt, dass Kinder und
Jugendliche kulturelle Praktiken, die massenmedial vermittelt werden, als identi-
tatsstiftend annehmen, mit sogenannter Ernster Musik aber lediglich museale
Pflichterfiillung verbinden. Kinder, Jugendliche und Erwachsene verfiigen zuletzt
gemeinsam {iber die Macht, im Beschreiten neuer Rezeptions-Wege das Konzert-
leben generell und kiinstlerisches Gestalten in der Zukunft zu veréindern

.»In Zukunft wire es angebracht, dass sich die Cultural Studies mit der gleichen
theoretischen und empirischen Sorgfalt, die sie dem Populéren zuteil werden las-
sen, der Kunst widmeten, deren Bedeutungen ihr ebenso wenig wie der Populér-
kultur inhérent sind, sondern erst in spezifischen sozialen Kontexten geschaffen
werden. Dariiber hinaus sollten die Cultural Studies untersuchen, inwiefern kul-
turelle Hierarchisierungen das Produkt von Machtbeziehungen sind, wie die
Grenzziehungen als soziales Faktum iiberhaupt entstehen, wie Grenzen verscho-
ben und (neu) festgesetzt werden* (Winter 2001, S.347).

Diesen Ansatz verfolgt meine Arbeit iiber Konzertpddagogik als Beitrag zur kul-
turellen Bildung, wenn sie der Frage nachgeht, in welchen Kontexten Musikver-
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mittlung fiir Kinder und Jugendliche im Konzertleben stattfindet und welche Be-
deutungen, Werte und Erwartungen dabei eine Rolle spielen. Ob dabei Grenzen
zwischen Publikum, Ausfithrenden und Institutionen verschoben und neu festge-
setzt werden konnen, ist eine meiner zentralen Fragestellungen. Bei der Erfor-
schung dieses Feldes leiten mich folgende Aspekte in zwei Themenkomplexen:

1) Konzertpiddagogik im Kontext:

Woher stammt das Bediirfnis und das Engagement der Akteure im Kon-
zertleben, die Kulturform Konzert fiir Kinder aulerhalb der Schule pida-
gogisch aufzubereiten?

o Aus historischer Sicht (Volksbildung, ,,Das Jahrhundert des Kin-
des“, Bewahren des kulturellen Erbes einer biirgerlichen Musikkul-
tur, ...)

o Aus pidagogischer Sicht (Kulturpddagogische Lernprozesse, ziel-
gruppengerechtes Planen, pédagogische Prozesse in Konzertsituati-
onen, ...) -

o Aus wirtschaftlicher Sicht (Erhalt des Systems ,,Konzertleben* fiir
einen moglichst groen Markt, ...)

o Aus kulturpolitischer Sicht (Schliisselkompetenzen durch kulturelle
Bildung, Berufsfelderweiterung flir Musiker, Schauspieler und Mu-
sikpddagogen, ...)

Welche Wechselbeziehungen bestehen zwischen den kulturpolitischen
Rahmenbedingungen in Osterreich und zwei ausgewihlten europ#ischen
Lindern (GroBbritannien und den Niederlanden) und den Mdoglichkeiten
der Konzertpddagogik?

2) Zu den Methoden und Erscheinungen der Konzertpédagogik:

Welche Beziehungen herrschen zwischen musikalisch/szenischer Darstel-
lung und p#dagogischer Vermittlung?

Wer leitet die Lehr-Lernprozesse an und warum? (Musikvermittler, Kon-
zertpidagogen, Schauspieler, Dirigenten, Musiker ...)

Was unterscheidet Konzertpiddagogik von pidagogischen Haltungen der
Gestalter von Kinderkonzerten?

Welche Methoden werden eingesetzt: Elementare Musikpiddagogik, Mo-
deration, Inszenierung, Quiz, ...?

Woher stammen die Methoden: aus der Ausbildung, aus der Weiterbil-
dung, aus Erfahrung, ...?

Wie wird evaluiert?
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Zur Beantwortung dieser Fragen habe ich mich fiir eine methodologische Brico-
lage entschieden, d.h. ich werde aus verschiedenen wissenschaftlichen Feldern
Theorien und Methoden heranziehen, die mir fiir die Erforschung des Themas
wesentlich erscheinen.

Im Zentrum der Arbeit stehen 10 unterschiedliche konzertpédagogische Projekte
in Osterreich, GroBbritannien und den Niederlanden, die nach Altersstufen und
Zielgruppen (Schule, Musikschule bzw. Familien) ausgewé#hlt wurden und durch
teilnehmende Beobachtung analysiert werden. Um diese Konzerte sind jeweils
Experten aus den Bereichen Veranstalter/Ensembleleiter, Konzertpidagogen,
Musiker/Schauspieler/Komponisten, Lehrer der Aus- und Weiterbildung und
Kulturpolitiker gruppiert, die in Experteninterviews befragt werden (vgl. Fro-
schauer & Lueger 2003, Lueger 2000, Bogner & Littig & Menz 2005).
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