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HEIKE SCHMIDT-RATH

Maoéglichkeiten und Grenzen eines
gestaltpiddagogischen Unterrichtskonzeptes im
Gesangsunterricht mit Erwachsenen

Rudolf-Dieter Kraemer (Hg.): Musikpddagogische Biographieforschung : Fachgeschichte
- Zeitgeschichte - Lebensgeschichte. - Essen: Die Blaue Eule 1997. (Musikpddagogische
Forschung. Band 18)

1 ,,Einladung*

Im Rahmen meiner mehrjdhrigen Tétigkeit als Gesangspddagogin konnte ich
viele positive Erfahrungen mit der gestaltpddagogisch ausgerichteten Vermittlung
des Singens sammeln. Im klanglichen Ergebnis und in AuBerungen meiner
Schiilerlnnen begegne ich immer wieder der Erkenntnis, daBl mit Hilfe der
Einbindung gestaltpddagogischen Vorgehens in den gesangspiddagogischen Prozef
erstaunliche stimmliche Klangqualitdten erschlossen werden koénnen:

, Wahnsinn, das klingt ganz anders als vorher; der Klang hat Power' und ist
richtig glinzend “, strahlt mich eine Schiilerin an, nachdem wir eine Phantasiereise
zum Thema ,,Die Stimme erzeugt Klangwellen* und eine daran anschlieBende mit
Korperbewegungen verbundene Stimmiibung durchgefiihrt haben.!

Nach einer Dreiklangiibung, die in einen an das Gesicht gehaltenen Luftballon
hineingesungen und bei der auf das Spiiren der von der Stimme im Medium
Luftballon erzeugten Vibrationen fokussiert wird?, &uBert sich eine Schiilerin
folgendermaBen: , Ich habe das erste Mal auch leise hoch gesungen. “ Eine andere
Schiilerin, die bereits vorher Gesangsunterricht hatte, beschreibt ihre Erlebnisse bei
dieser Ubung mit den Worten: , Ich konnte zum ersten Mal den Nasen- und
Rachenraum erahnen, wo ja die Stimme 'sitzen’ soll, was ich immer sehr schwierig
fand. 3

1 Sowohl eine Phantasiereise als auch korper- bzw. bewegungsbezogenes Agieren sind
methodische Vorgehensweisen, die in einem gestaltpddagogischen Unterricht héufig
zum Einsatz kommen,

2 Die taktile Wahrnehmung vollzieht sich hierbei vor allem iiber die Finger, die den
Luftballon halten, die Lippen sowie samtliche Gesichtspartien, die vom Luftballon be-
rithrt werden.

3 Eine Erlauterung fiir 'Gesangskenner': Es geht z.B. bei der erstgenannten Schiilerin
darum, daB sie sich iber die Erfahrung der feinen, zarten Vibrationsempfindungen
(vor allem im Gesichts- (sprich) Kopfbereich) erstmalig einen Zugang zu ihrem
Kopfregister verschaffen konnte. Der Einsatz dieses auf die feinen Randschwingungen
der Stimmlippen (den sog. Stimmbéndern) beruhende Stimmregisters (vgl.
Hussler/Rood-Marling
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Diese Beispiele konnten auf meine Leserinnen zunéchst ein wenig 'befremdlich’
wirken, was verstdndlich ist, denn {iiber das ecigene Erleben werden solche
Vorgehensweisen — vor allem in ihrer ,,Tiefe® — natiirlich leichter nachvollziehbar,
als dies anhand eines kiirzen Einstiegstextes moglich ist. Dennoch hoffe ich, daf
obige Beispiele als eine Einladung dienen koénnen, dariiber nachzudenken, daf3
gestaltpddagogisches Agieren zu einem intensiven (Selbst-)Erleben in der
Auseinandersetzung mit gesangsrelevanten Themen anregen will, damit sich die

Gesangsschiilerinnen ihre Gesangsfahigkeiten erschliefen kdnnen.

Um zu erreichen, daB also beispielsweise die fiir den Gesang notwendige
,»Registerkoordination zum Einheitsregister fiir die Schiilerinnen nicht ein schwer
zugéngliches Abstraktum bleibt, setzt gestaltpddagogisches Agieren im
Gesangsunterricht dort an, wo erlebnis- und wahrnehmungsintensivierende
Situationen entstehen, die einen individuell nachvollziehbaren Zugang zum
Unterrichtsinhalt und damit eine personenzentrierte Stimmausbildung ermdglichen.

Das methodische Repertoire der Gestaltpddagogik hierzu besteht z. B. im
Umgang mit Materialmedien, Identifikationsiibungen, Imaginationstechniken,
Bewegungselementen etc. Dieses Methodenrepertoire kann jedoch nur dann
sinnvoll zum Einsatz kommen, wenn die damit initiierten Situationen bewuft auf
den theoretischen Grundlagen des Gestaltansatzes aufbauen. Ansonsten besteht die
Gefahr, daB sich das Unterrichtsverstindnis quasi zur Ausrichtung eines ,,bunten
aber uneffektiven Spektakels hin entwickelt, weil die fiir einen fundierten
gestaltpidagogischen Ansatz notwendigen Grundvoraussetzungen verlorengehen.
M.E. ist es nicht ganz von der Hand zu weisen, dal bei manchen
Veroffentlichungen, die sich auf die Gestaltpddagogik berufen, eine dahingehende
Tendenz vorliegt, weshalb ich im Rahmen dieses Textes einen Beitrag dazu leisten
mochte, dieser entgegenzuwirken.

Bei den Erorterungen eines auf der theoretischen Basis des Gestaltansatzes
beruhenden Vorgehens im Gesangsunterricht werde ich mich vor allem auf zwei

grundlegende Prinzipien des Ansatzes, und zwar auf

1965), war ihr zuvor nicht méglich gewesen. Der zweitgenannten Schiilerin wurde durch die
Ubung ein Phinomen erlebbar und klarer, das im Rahmen der Gesangspidagogik als der
»Stimmsitz“ bezeichnet wird. Durch einen physiologisch optimalen Einsatz des
Stimmapparates konnen ndmlich im Kopf Vibrationsempfindungen entstehen (Hussler/Rodd-
Marling 1965, 99f). Die duBerlich im Luftballon erfahrbaren Vibrationen erleichterten der
Schiilerin eine Vorstellung von diesem Geschehen und regten sie dazu an, mit Hilfe des
Stimmorgans, dhnliche Empfindungen auch innerhalb des Kérpers zu ,,erzeugen® und damit
den gesangspddagogisch anzustrebenden Stimmansatz zuzulassen. Je optimaler bei der
Durchfiihrung dieser Ubung der ,Stimmansatz ist, desto mehr Vibrationen sind dann
wiederum auch im Luftballon zu spiiren.
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das Figur-Grund-Prinzip sowie das Kontakt-Prinzip beziechen. Weitere
grundlegende Kennzeichen der Gestaltpddagogik sind: Steigerung der
(Selbst)BewuBtheit (Awareness), ProzeBorientierung, Hier-Und-Jetzt-Prinzip,
Personlich bedeutsames Lernen und Lehren, Lernen durch eigenes Tun und
Verantwortlichkeit.

Im Rahmen dieses Textes mdchte ich exemplarisch aufzeigen, was einen nach
dem Gestaltansatz ausgerichteten Gesangsunterricht ausmacht und welche Grenzen
sich hierbei erkennen lassen.

Das Figur-Grund-Konzept als die Grundlage des Gestaltansatzes

Die wichtigste Erkenntnis der Gestaltpsychologie (WERTHEIMER, KOHLER,
KOFFKA) liegt darin, daBl das, was eine Person wahrnimmt, von ihr selbst
strukturiert und geordnet ist (POLSTER/POLSTER 1995, 40). Dabei nimmt das
Individuum innerhalb einer Situation dasjenige Phdnomen wahr, das seinem
augenblicklichen Interesse (Bediirfnis) entspricht. Der hierbei als der Vordergrund
der Wahrnehmung herausgefilterte Ausschnitt des Gesamtumfeldes wird als Figur
(Gestalt) bezeichnet, wahrend alle librigen Phinomene den Grund bilden (vgl.
samtliche Gestaltliteratur).*

Auf den Grundlagen der Gestaltpsychologie und der Gestalttheorie (hiermit sind
vor allem Namen, wie METZGER und - im soziologischen Bereich - LEWIN zu
verbinden) entwickelte sich die Gestalttherapie. Dieser vornehmlich auf Frederik
PERLS zuriickzufithrende Ansatz, ist als die Basis der Gestaltpddagogik zu
betrachten.

Von den Gestalttherapeuten PERLS / HEFFERLINE / GOODMANN ( im folgenden
P/H/G) wird als die Grundlage des ,,Wachstums® eines Individuums das Verhéltnis
zwischen Figur und Grund als ein ,,ProzeB dauernden und doch sinnvollen
Vortretens und Zuriickweichens* verstanden. Dieses ,,Wechselspiel von Figur und
Grund“ (1995 (b), 16) kann jedoch dadurch gestort sein, daB eine Figur nicht in

den Grund zuriickweicht, um 'Platz fiir eine neue Gestalt zu machen' (fixierte Ge-

4 Beispielsweise konnten sich bei ein und demselben Konzert einer Sopranistin unter-
schiedl Hhe Gestalten herausbilden. Wihrend die/der erste Zuhorerin, der/die selbst
Séngerin ist, darauf achtet, ob die Intonation der darstellenden Séngerin sauber ist,
konnte eine zweite Person von &um modischen Kleid fasziniert sein, die dritte —
inspiriert durch den emotionalen Gehalt des Stiickes und des Vortrags — konnte in
,Liebeserinnerungen® schwelgen etc. All diejenigen Phdnomene der Gesamtsituation
des Konzertes, die von den jeweiligen Zuhdrerinnen nicht wahrgenommen werden und
sich somit nicht als Figur im Vordergrund befinden, bilden den (Hinter-) Grund.
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stalt) (vgl. L. PErRLS 1989, 98). Bei einer/einem Sédngerin konnte dies
beispielsweise bedeuten, dal sie unbedingt das hohe C erreichen will, nur noch
daraufhin arbeitet und diese Figur auch nicht in den Grund entlassen kann.
Dadurch wird die Gestalt der ,Fundierung ihrer Stimme durch die Tiefe"
ausgeschlossen, eine einseitige Orientierung die u.U. zur Stimmschéddigung fiihren
kann.

Der fiir die Entfaltung des Individuums notwendige FluB in der Figur-Grund-
Bildung kann weiterhin dadurch gestort sein, dal bestimmte Anteile sich im Grund
befinden, deren figiirliches Hervortreten vom Individuum unterdriickt werden. ,,Der
Hintergrund ist daher als Quelle fiir neue Figuren nicht frei verfiigbar®
(POLSTER/POLSTER) 1995, 44). Auf diese Art und Weise konnen dem Individuum
wichtige Erkenntnisse entgehen, die mit diesen unterdriickten Teilen in Verbindung
stehen. Ferner muf} viel Kraft fiir die Unterdriickung verwendet werden, die dann
fiir die Herausbildung einer neuen Figur verlorengeht (vgl. P/H/G 1995 (a), 228).
Diese verdeckten ,,Anteile” (wieder) zuginglich zu machen, wird deshalb im
Gestaltansatz als eine Quelle fiir die Entwicklung neuer Erkenntnisse betrachtet.
Beispielsweise wurde mir wéahrend der Arbeit an diesem Text deutlich, dal mich
eine solche sog. ungeschlossene Gestalt beim Schreiben hinderte.

Zur Ausgangssituation meines Vortrags oder
,Was hat mein Grund mit diesem Text zu tun?“

Seit fast 1 1/2 Wochen safs ich vor meinem Computer, um fiir die diesjihrige
AMPF-Tagung meinen Vortragstext zu verfassen. ,, Alles, was Du hier schreibst, ist
theoretisch fundiert und korrekt erortert”, so dachte ich, wurde aber immer
unruhiger dabei. Mein Arbeitstempo verlangsamte sich und ich kdmpfte gegen
meine Unzufriedenheit beim Schreiben an. Ich dachte wehmiitig an den
praktizierten Gesangsunterricht, an die Effektivitit, deren horbares Ergebnis mich

immer wieder aufs Neue tiberrascht. Was blieb hier davon iibrig?

In dem Augenblick aber, in dem ich meinem nun einmal vorhandenen Unbehagen
seine ,,Anwesenheit gestattete” und somit die Herausbildung der Figur (,Ich bin
beim Schreiben unzufrieden”) zulief3, statt sie immer wieder zu unterdriicken,
stellte sich mit ihr auch prompt das folgende und fiir meine Arbeit dann
grundlegende 'Aha-Erlebnis’ ein: ,, Mit dem, was Du hier machst, wird der Ansatz,
den Du vertrittst ad absurdum gefiihrt. Du kannst zwar den Anspriichen an einen

wissen-
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schaftlichen Vortrag im allgemeinen, nicht aber dem Gestaltansatz im speziellen
gerecht werden, wenn Du nur seine theoretische Seite darstellst. Ein wichtiger
gestalttherapeutisch/gestaltpddagogischer Begriff ist doch die Awareness, die
Bewuftheit. Dabei geht es. um Tiefe und Intensitdt im Erleben!

Ohne das einzubringen, was es am gestaltpddagogische Ansatz zu erleben,
fiihlen, wahrnehmen gibt, fehlt Deinen Aussagen eine wichtige 'Erkenntnisquelle’

‘

und das macht Dich unzufrieden.

Erst in dem Augenblick, wo ich dies Unbehagen zuliel und es anerkannte, wurde
mir also klar, dafl dieses Gefiihl seine unbedingte Berechtigung hat, denn eine
ausschlieBlich theoretische Vorgehensweise ginge an der Erkenntnistheorie des
Gestaltansatzes, dem sogenannten Kritischen Realismus, vorbei. Dieser beinhaltet,
dal} die Wirklichkeit nicht nur aus einer ,, Sachwelt“, sondern gleichzeitig auch aus
einer ,, psychologischen (emotionalen) Welt* als das, was die einzelne Person von
dieser Sachwelt wahrnimmt, besteht, wobei die eigene psychologische
Wahrnehmungswelt die einzige Zugangsmoglichkeit fiir das Individuum darstellt.
Beide Bereiche werden als gleichbedeutsame Aspekte an ein und derselben Sache
verstanden, so wie die zwei Seiten einer Medaille.’ Dies immer zu beriicksichtigen,
muf deshalb das Ziel gestaltorientierten Vorgehens sein.

Gestaltpidagogisches Agieren im Gesangsunterricht

Ein Vorwurf, welcher der Gestaltpddagogik immer wieder entgegengebracht
wird, ist der einer ,schwachen theoretischen Fundierung®. Diese wird damit
begriindet, dall das Interesse der Pddagoginnen mehr in der Entwicklung
methodischer, statt theoretischer Grundlagen liege (FATZER 1993, 36).

Eine mangelnde theoretische Fundierung zur Erkldrung und Ausrichtung des
methodischen Verhaltens ist m. E. sicherlich ein entscheiden-

5 Weil eine ausfiihrlichere Erdrterung dieser recht komplexen Erkenntnistheorie den
Rahmen dieser Arbeit sprengen wiirde, sei an dieser Stelle auf weitergreifende
Literatur verwiesen, wie z.B.: Metzger, Wolfgang: Psychologie. Die Entwicklung
ihrer Grundannahmen seit der Einfiihrung des Experiments, 5. Aufl., Darmstadt 1975
/I Tholey, P./Utecht, K.: Schopferisch traumen, Niedernhausen 1987 //Flinte
W./Runge R./ Walter H-J.: Biedenkopfer Gespriche; ,,Ganzheitlichkeit* als
Forschungsprinzip und als Prinzip individueller Lebensgestaltung, Essen 1989
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des Problem fiir den noch recht jungen Ansatz der Gestaltpidagogik. Sie ist z.B.
mitverantwortlich fiir die der Gestaltpddagogik hdufig entgegengebrachten Kritik,
dal ihre — den emotionalen Bereich der Schiilerinnen ansprechenden — Methoden
zur Manipulation der SchiilerInnen fithrten. Eine anhand den gestalttheoretischen
Grundlagen begriindete Erdrterung der Methoden konnte einem solchen Vorurteil
entgegenwirken.

Ebenso ist es aber auch nicht empfehlenswert, die Theorie zu isolieren, ohne
deren methodisch-praktische Relevanz erlebend miteinzubeziehen bzw.
nachzuvollziehen, bedenkt man die Ausfithrungen der Gestalttherapeutin Laura
PERLS: ,Theorie und Praxis, das ist eine kiinstliche Dichotomie eines
Ganzheitsprozesses® (1989, 187). Nicht ein ,Entweder-Oder* kann dem
Gestaltansatz gerecht werden, sondern nur ein ,,Sowohl-Als-Auch® beriicksichtigt
die zwei Seiten ein und derselben Medaille.

Das Methodische theoretisch zu fundieren und die Theorie exemplarisch zu
illustrieren, ist im Rahmen des Gestaltansatzes ein naheliegender, ja sogar
erforderlicher Weg, den ich im folgenden Kapitel anhand eines Beispiels verfolgen
mochte.

Praxisbeispiel’

Ein theoretisch fundiertes Ubungsbeispiel sollte so ausgelegt sein, daB es im
Sinne F. Perls' einen Kontaktproze erméglicht (vgl. P/H/G 1995). Zum
Verstindnis des Begriffes Kontakt ist wichtig anzufiihren, daf3 dieser eine ,rein
beschreibende Funktion* hat, wie es ,,dem phénomenologischen Prinzip des
Gestaltansatzes entspricht“ (FUHR/GREMMLER-FUHR 1995, 86). In diesem Sinne
wird Kontakt als der Ort verstanden, ,,wo vormals nicht wahrgenommenes oder
undeutliches Erleben in den Vordergrund tritt als prdgnante Gestalt“ (L. PERLS
1989, 109f). Dieser Ort entsteht durch Aktivitdt an der sog. Kontaktgrenze
»zwischen mir und dem anderen®. Dabei spiegelt der Begriff der Kontaktgrenze
durch die Bestandteile des ,,Kontaktes* und der ,,Gren-

6 1977 gaben Petzold und Brown zum Thema Gestaltpddagogik ihren gleichnamigen
Sammelband heraus (Miinchen; Pfeifer), der als das erste Werk seiner Art als ,,ein-
schneidend' gilt (BUROW 1993 (b), 33).

7 DaB sich bei der folgenden Beschreibung einer Ubung bei der/dem Leserin nicht die
gleiche Intensitdt in der Vorstellung des innerhalb einer solchen Ubung gegebenen
Potentials einstellen kann, wie bei deren eigenen, Erleben, nehme ich hierbei in Kauf
und vertraue gleichzeitig auf die Praxiserfahrung und das Vorstellungsvermdgen
meiner LeserInnen.
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ze“ das gestalttherapeutische Verstdndnis wider, dal diese Aktivitdt gleichzeitig
von ,,Berithrung und Trennung® gekennzeichnet ist

Wie FUHR/GREMMLER-FUHR hervorheben, kann der Begriff der Kontaktgrenze
leicht als etwas Dauerhaftes oder Statisches miffiverstanden und damit
falschlicherweise als etwas, ,,auf das wir stoBen“ und welches ,,von uns losgeldst
ist“ fehlinterpretiert werden. Genau diese statischen und von vornherein
vorhandenen Grenzkonstruktionen sind aber im Verstindnis des Gestaltansatzes
nicht gemeint, denn die Kontaktgrenze wird erst VOM agierenden Individuum
erschaffen. L. PERLS betont, daBl der Kontaktbegriff , keinen Zustand, in dem man
sich befindet oder nicht befindet beschreibt, ,sondern eine Tdtigkeit. Ich mache

Kontakt, ich nehme Kontakt auf an der Grenze zwischen mir und dem anderen *
(1989, 109).

Es wird im folgenden also darum gehen, einen Aktionsrahmen zu schaffen, in
dem diese Arbeit an der Grenze zwischen gesangsrelevanten Themen und dem
individuellen Wahrnehmen, Erleben und Verarbeiten der Sédngerinnen moglich
wird. Hierfiir muf ein methodisches Angebot geschaffen werden, das permanent
ein ,,.Beim-Gegenstand(Thema)-Sein“ bei immer gleichzeitigem ,,Bei-sich-Sein®
zuldfBt, wobei keine Seite zugunsten der anderen aufgegeben werden mufl und darf.

Bei der Ausarbeitung der folgenden Ubung, die diesen Anforderungen m. E.
gerecht wird, wurde ich vor allem durch die Erfahrungen angeregt, die ich als
Workshopteilnehmerin bei TA KE TI NA — einer ‘rhythmischen Kdorperarbeit' —
sammeln konnte® und die ich fiir die Stimmarbeit in meinem Gesangsunterricht
nutzbar machte. Sie ist insbesondere fiir Anfangssituationen in der Stimmarbeit mit
Gruppen konzipiert, kann aber unter dem thematischen Schwerpunkt ,,personlicher
Ausdruck mit der Stimme* in verschiedenen Unterrichtsstadien eingesetzt werden.’

8 vgl. hierzu: FLATISCHLER, Reinhard: TA KE TI NA. Der Weg zum Rhythmus, Essen
1990

9 III meinem gestaltpddagogischen Gesangsunterricht habe ich diese bereits mehrmals,
niemals allerdings exakt die oben beschriebene Sequenz durchgefithrt. Weil die
Lehrerin sich im Aktionsrahmen der Gestaltpddagogik immer am Prozef3- orientiert
(vgl. BUurROwW 1993 b, 37, 1993 (a), 30, 223), konnen Gruppenimpulse zu
Verdnderungen der Verlaufsgestaltung fithren und Variationen initiieren. BUROW
betont die Notwendigkeit der »prinzipielle Veranderbarkeit der Planung* (1993, (a)),
die im Extremfall sogar so weit gehen kann, dal aufgrund der sich herausbildenden
Gestalten (vgl. Kap. 2) ein
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1. Die Gruppe steht im Kreis, das Gesicht ist zur Mitte des Kreises
ausgerichtet. Alle beginnen mit der Schrittfolge: rechter Full Schritt
seitwirts nach rechts/ linker FuBl seit daneben// linker Ful3 Schritt
seitwérts nach links/rechter Ful} seit daneben. (Beobachtungsimpuls:
,Beobachte dabei, wie es sich anfiihlt, wenn der Full abhebt und wie,
wenn er wieder landet.”) In diese Bewegung wird moglichst der ganze
Korper miteinbezogen. (Impuls: ,,Die Schritte geben einen Impuls durch
den ganzen Korper.“) Jeder Schritt zur Seite wird mit einem
Fingerschnipser der seitlich entsprechenden Hand verbunden. Diese
Grundbewegung bleibt immer erhalten, auch dann, wenn (kurze und
moglichst  wenige) sprachliche  Erlduterungen des  néchsten
'Spielschrittes' notig sind.

2. Nach einiger Zeit gibt die Gruppenleiterin dann das Wort ,,Hallo“ (noch
gesprochen) mit dem rechten Schritt und Fingerschnipser an die rechte
Nachbarin weiter. Diese gibt das ,,Hallo* ebenfalls nach rechts weiter
etc. Immer wenn im folgenden die Reihe wieder an die Gruppenleiterin
kommt, kann sie weitere Impulse in das Spielgeschehen einbringen und
'nach rechts weiterleiten'. Ob dies je nach einmaligem Durchlaufen des
Impulses durch den gesamten Kreis oder nach mehreren Runden der Fall
ist, hdngt von der Gruppendynamik ab:

3. Das ,Hallo“ kann verdndert werden. Die Séngerinnen konnen
Stimmungen zum Ausdruck bringen, die ihnen augenblicklich ,,in den
Sinn“ kommen. Das ,,Hallo*“ kann lustig, traurig, frech etc. dargestellt
werden, wobei meist schon automatisch mehr gesungen als gesprochen

wird.
4. Das ,Hallo“ kann zusitzlich mit kleinen Rufmelodien versehen werden.

Das neue Element des nédchsten Impulses liegt im zusitzlichen Einsatz
der linken Seite, gleichwohl die Reihenfolge (weitergeben nach rechts)
eingehalten wird. Mit dem linken Schritt und Fingerschnipser konnen die
Gruppenmitglieder je ihren eigenen Namen singen und mit dem rechten
ein ,,Hallo*, das zu ihrer Stimmung paflt ausdriicken und ,,weitergeben®.
(Vor allem bei Gruppen, deren Mitglieder sich noch nicht kennen, sollte
diese Spielform mehrere Runden durchlaufen, um die Namen der

anderen kennenzulernen).

vollig neuer Aktionsrahmen notwendig wird. Wahrnehmungsbereitschaft und
Flexibilitdt sind deshalb unerldBliche Grundféhigkeiten einer GestaltpddagoglIn.
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6. Mit dem linken Handschnipser wird nun der Name eines anderen
Gruppenmitgliedes aufgerufen, mit der Bewegung zur rechten Seite ein
begriilendes Hallo“ dazu gesungen. Die so begriifite Person ist dann an
der Reihe und macht dies ebenso.

7. Die Kreisform wird aufgelost und die Bewegungen zu Schritten durch
den Raum (incl. Fingerschnipser) verdndert. Die Personen gehen dabei
frei durcheinander und wenn sie sich dabei begegnen, begriilen sich wie
bei 6.

8. Die Bewegungen bleiben, die sich treffenden Personen konnen sich ,,mit
dem Hallo* frei ,,unterhalten, so als wére Hallo das einzige Wort auf
der Welt, welches aber auf ganz unterschiedliche Arten all das

ausdriicken kann, was man ,,sagen“ mochte.

9. Gesprich iiber das Erlebte / evtl. anschlieBende Interventionen (sofort
oder spéter).

Das Unterrichtsbeispiel als Figur-Grund-Konstruktion

Der methodische Schwerpunkt meiner Ubung ist das mit Hilfe der spielerischen
Bewegungsformen eingebrachte Angebot zur Erschaffung eines Hintergrundes, vor
dem sich stimmliche Aktionen als Figuren herausbilden konnen. Die Figur-Grund-
Konstruktion meines Praxisbeispiels und dessen ,,Themenbeziige® lassen sich wie
folgt erdrtern.

Erliduterung des Prinzips der Figur-Grund-Konstruktion als Grundlage einer
gestaltpiidagogischen Ubungssequenz

Innerhalb des Beispiels kann die Kérperbewegung (vgl. Ubungsabschnitt 1)
zundchst als der Vordergrund vor den anderen Bestandteilen der Gesamtsituation
(z.13. 10 Personen mit unterschiedlichen Erwartungen an die Gruppenarbeit und an
ihre Stimme treffen zum erstenmal, in einem Raum mit 23 °C, HolzfuBBboden etc.

zusammen) verstanden werden.

Die Teilaspekte stimmlicher Funktionalitit (Sachaspekte), die im Rahmen dieser
ersten Aktionen von der Gruppenleiterin ,,angeboten” und von den SchiilerInnen in
ihr eigenes Erleben umgesetzt werden konnen, sind der Einsatz des ganzen Korpers
im allgemeinen und dessen Lockerung, die Koordination von Bewegungen im

speziellen.
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Figur(Diese besteht aus der
Bewegung so wie der/die
jeweilige Schiilerin sie im
Augenblick wahrnimmt.)

Grund (Dieser besteht aus den

nicht im Vordergrund stehenden Anteilen der
Gesamtsituation, wie z. B. der Raumbe-
schaffenheit, und somit aus all dem, was
die/der jeweilige Schiilerln im Augenblick

nicht in seine/ihre Wahrnehmung miteinbezieht.)

Nur mit dem Bezug zu den individuellen Gestalten, so die Gestalttheorie, kann
die Schiilerin an dieses Thema ankniipfen. So kann es sein", daB} sich bei der einen
Person wéhrend dieser Bewegung der Gedanke einstellt: ,,Mein Gott, ich falle
immer wieder aus der Bewegung raus.” Dieser Gedankengang ist ein Teil einer
gesamten Gestalt, wobei die ganzheitliche Betrachtungsweise ,das Ganze ist
mehr als die Summe seiner Teile* (VON EHRENFEHLS) darauf verweist, daf3 die fol-
genden Teile nicht beziehungslos nebeneinander stehen, sondern aus ihrer
Gesamtkonstellation heraus eine libersummative Qualitdt, einen »Sinn“ bilden. In
diesem Beispiel konnte diese Qualitdt so benannt werden: ,,Ich habe kaum Bezug
zu meinem Korper.“ Die Teile dieser iibersummativen Gestalt konnten folgende
sein: a.) in Bewegung sein und dies spiiren, b.) sehen, dal man der/dein Nachbarin
auf die FiiBe tritt, c.) spiiren, dal der Korper stolpert, aus der Balance gerit, d.)
horen, da3 der Fingerschnipserrhythmus ,,falsch® einsetzt ui.

Im Sinne des LEwINschen Verstindnisses des ,,Feldes zur gegebenen Zeit*
(LEWIN 1963) kann die derzeitige Sicht von der Vergangenheit ebenso ein — von
anderen Teilen der Gestalt beeinflufiter und diese wiederum selbst beeinflussender
— Teil dieser Gestalt sein: e.) ,,Da sieht man es ja wieder, ich war schon immer
unbeweglich.” Selbiges gilt auch fiir die Sichtweise der Zukunftsperspektive: f.)
»Ich habe Angst, bald einzurosten.“ Wichtig ist, daB im Gestaltansatz nicht
versucht wird, die Zeitfaktoren ,,Vergangenheit” und ,,Zukunft“ sozusagen in ihrem
Ursprung zu erfassen und an diesen anzukniipfen (was die Psychoanalyse
versuchen wiirde). Ebensowenig sollen die Zukunft und Vergangenheit im
Selbstverstindnis des Ansatzes eliminiert werden. Diese ,,Zeiten“ werden nur in

der ,,aktuellen* Sicht, die das Individuum von dieser Zeit

10 Die folgende Gestalt zeigt - wie alle spiteren Beispiele - Verbindungen zu
Geschehnissen bei der von mir durchgefithrten Ubungen auf, sie ist jedoch zum Zweck
einer moglichst greifbaren, einfach verstiandlichen Illustration kreiert.
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hat, beriicksichtigt, denn nur diese hat tatsdchliche Handlungsrelevanz. Im Bezug
zum derzeitigen Erleben gilt das Hier-Und-Jetzt-Prinzip. zur Beschreibung dieser
moglichen Gestalt wahlte ich absichtlich ein ,,Negativbeispiel“, um die Brisanz und
den grofen Umfang noch mehr zu verdeutlichen, der sich in einem kleinen
Bausteinchen einer solchen Ubung als Gestalt herauskristallisieren kann. Nicht alle
Teile oder gar die Existenz des Ganzen sind der/dein Séngerin unbedingt immer
bewuBt. Off werden diese aber in einem an die Erlebnisse anschlieBenden Gespréich
und/oder bei eventuellen darauf aufbauenden weiteren Interventionen als die
eigenen Gestalten erkannt und ,prdgnanter. Trdgt das Gruppenklima durch
gegenseitiges Vertrauen und Akzeptanz, so kann die Aussagekraft dieser Gestalt
fiir die/den Schiilerin eine wichtige Chance bedeuten, sich mit der so gemachten
Erkenntnis im weiteren Verlauf des Unterrichtes auseinandersetzen zu kdnnen.

Doch nun von der Erdrterung einer speziellen Gestalt zuriick zur Konstruktion
des obigen Praxisbeispiels. Nach einiger Erfahrung mit den korperorientierten
Bewegungselementen konnen diese in den Hintergrund riicken (weil sie
,beherrscht werden und dadurch nicht mehr so interessant erscheinen) und so
Platz fir neue Figuren schaffen. Es entsteht sozusagen ein Grund
(Bewegungsmuster), welcher die Figur vor einem anderen Grund
(Ausgangssituation) ist usw., denn der Gestaltansatz geht davon aus, da3 Menschen
,»quasi ineinandergefaltete Hierarchien von Figur-Grund-Aufldsungen zu bilden in
der Lage sind“ (FUHR/GREMMLER-FUHR 1995, 61). Die nichste Figur, die sich vor
diesem Bewegungshintergrund herausbilden kann, besteht in der individuellen
Erfahrung des ,gezielten“ Atem- und Toneinsatzes (Abschnitte 2-ca.4), wobei
auch diese, bei einer fiir das Individuum ausreichenden Erfahrung, in den Grund

zuriickweichen kann.

Alter Grund

Alte Figur vor Altem Grund ist
gleichzeitig Neuer Grund hinter
Neuer Figur

Neue Figur (Diese besteht aus dem
Atem- und Toneinsatz, so wie die/der
jeweilige Schiilerln diesen im Augenblick
wahrnimmt.)

339



Der Hintergrund bietet eine Stiitzfunktion

Der Grund ist der Kontext, in dem ein Element erscheint (P/H/G 1995 (b) 15);
er verleiht ,,der jeweiligen Gestaltbildung im Vordergrund Bedeutung®. Dabei hat
der Hintergrund Stiitzfunktion (L. PERLS 1989, 94, 111), eine ,,Eigenschaft® die,
wie ich im folgenden erdrtern werde, vor allem im Umgang mit dem intimen

Instrument Stimme sinnvoll sein kann.

Jeder Mensch hat seinen eigenen Stimmklang. Wir kdnnen beispielsweise eine
Person anhand ihrer Stimme am Telefon identifizieren. Die Stimme ist von unserer
jeweiligen Stimmung abhingig und viele Autoren — vor allem aus dem
therapeutischen Bereich — betonen den Ursprung des Wortes ,personare” als
durchtonen“ und verweisen darauf, dal die Person des Menschen durch seine
Stimme hindurchtont (COBLENZER/MUHAR 1989, 6, vgl. z.B. auch HEGI 1988,
RITTNER 1991). Dies macht die Stimme zu einem &ufBerst intimen Musikinstrument.

Im Gesang die Stimme zu erheben, ist aufgrund dieser Intimitét nicht selten mit
Unsicherheiten und -Angsten besetzt!'!, die es dem Individuum erschweren kénnen,
mit oder gar vor anderen zu singen; dies wird als peinlich abgelehnt.'? Mit
gestaltpddagogischem Vokabular ausgedriickt, kann dies dazu fithren, daB3 das
gemeinsame oder gar das vor anderen darstellende Singen nur sehr schwer oder gar
nicht als Gestalt zugelassen wird. Die Verfiigbarkeit dieser Gestalt ist im Sinne der
Gesangspadagogik jedoch wichtig, denn der Gesang erfordert als Sache eine
Fahigkeit zur singenden Darstellung.

Im Sequenzabschnitt 3-6 vorbereitet, ist der freie, individuelle Stimmausdruck
insbesondere Schwerpunkt der Ubungsteile 7-8. Die Herausbildung einer Gestalt,
die in der thematischen Verbindung mit dem individuellen Stimmausdruck steht als
dem, was dies z. Zt. fiir die einzelnen Schiilerlnnen bedeutet), wird innerhalb
dieser Ubungsabschnitte durch den ,Bewegungshintergrund® gestiitzt. Seine
Stiitzfunktion liegt

11 Oft ist damit die mehr oder weniger ausgeprigte Sichtweise und Selbstaussage
verbunden, »nicht singen zu kénnen“. Diese Behauptung ist nach SCHORN ,, meistens
Ausdruck und Ergebnis eines langen Internalisierungsprozesses von (Wert)urteilen,
Entmutigungen,  Verletzungen, biographischen, sozialen und kulturellen
Behinderungen* (1991, 9).

12 Dies (und damit muf3 eine Gesangspiddagogin rechnen) kann auch bei denjenigen Per-
sonen der Fall sein, dir sich durch ihre freiwillige Teilnahme an einer Gesangsgruppe
oder im Einzelgesangsunterricht aktiv in eine ,,Situation® begeben, in der sie sich
gesanglich darstellen ,,miissen®.
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vor allem im horbaren und gleichzeitig korperlich fiihlbaren rhythmischen
Element. Er bildet fiir die Akteurinnen einen Orientierungsrahmen, indem er immer
den néchsten Einsatz — und damit einen Rahmen innerhalb dessen man sich frei
dufern kann — vorgibt. Er vermittelt ferner ein Verstindnis dafiir, durch den
gemeinsam dargestellten Rhythmus ein Teil der Gruppe zu sein etc.

Als ordnendes und strukturierendes Prinzip ist der Rhythmus des Hintergrundes
zusétzlich mit Gesten des Sich-Begegnens und Verabschiedens, des Gehens und
Nehmens von klanglichen Aussagen verbunden. Er schafft eine gewisse Sicherheit,
die erleichtert, was ohne sie schwieriger und manchmal sogar unmdéglich gewesen
wire, ndmlich die Herausbildung folgender moglicher thematischer Figuren: ,,Ich
singe vor anderen®, ,Ich nehme mit Hilfe meiner Stimme Kontakt zu anderen
Menschen auf, ,Ich driicke mich mit meiner Stimme aus, kann mit meiner
Stimme, unabhdngig vom Wort, etwas zum Ausdruck bringen®. Und vor allem
konnen Klanggestalten unterschiedlichster Couleur entstehen, die die
Gruppenmitglieder sich (vor dieser Ubung) selbst nicht zugetraut hitten.

An dieser Stelle ist es wichtig noch einmal zu betonen, daB3 die exemplarische
[llustration des obigen Praxisbeispiels nicht dahingehend interpretiert werden darf,
dall Gestalten regelrecht planbar wiren. Das, was sich herausfiltert, ist immer
abhidngig von der Wahrnehmung der ecinzelnen Gesangsschiilerinnen.
Gestaltenbildungen, die mit dem stimmlichen Selbstausdruck zusammenhéngen,
sind aufgrund der im Aktionsrahmen eingebetteten (Sach-)Themen (Stimmungen
ausdriicken, Personen begegnen und sich stimmlich mit ihnen austauschen, etc.)
zwar wahrscheinlich, es kann aber genausogut sein, da3 eine Person, entsprechend
ihres derzeitigen Bediirfnisses, andere Themen im ProzeB herausbildet.!> Es geht
niemals darum, sozusagen ,richtige” oder ,,falsche* Figuren zu erkennen, sondern
immer darum, an das anzukniipfen, was sich innerhalb des Kontextes fiir diese
Person als Gestalt herausbildet. Dies ist der (ihr zur Zeit einzig mogliche) Zugang
auf dem Weg Ihrer personlichen Stimmentwicklung.

13 Sie konnte z.B. (beim Ubungsabschnitt 7-8) das Treffen der anderen Gruppenmitglie-
der und den stimmlichen Ausdruck zum Hintergrund strukturieren, vor dem sich das
Korperempfinden (z.B. als die Gestalt: ,,Ich fiithle mich steif.©) abhebt. Inwieweit der
Hintergrund der Gestalt eine Bedeutung verleiht (wie z.B. ,Wenn ich anderen
begegne, bin ich steif.” ), miifite ebenfalls beriicksichtigt werden.
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Abschlufigedanken

, Bleib' an der Gestalt dran!“. Dies ist eine in Gestaltkreisen héufig verbal
gedullerte Aufforderung, die das Agieren mit dem Gestaltansatz pointiert darstellt
und die gleichzeitig auf mehrere Aktionsgrundlagen verweist.

Uber das Agieren im gestaltpidagogischen Gesangsunterricht

Als Grundorientierung bedeutet diese Aufforderung: ,,'Bleib“ an der Erkenntnis
der Gestaltpsychologie 'dran',, da sich Wahrnehmung und Erleben in
Gestaltbildung manifestiert. Um es einmal liberspitzt zu formulieren, bedeutet dies
fiir mich als Gesangspddagogin, dal ich meinen Schiilerlnnen keine auf
physiologischen Erkenntnissen des Gesangs aufbauenden Lerninhalte 'iberstiilpe',
sondern durch die Gestaltmethoden Situationen initiiere, in denen die Sachseite
genauso vertreten ist, wie die Moglichkeit sich im intensiven, bewuf3ten Wahrneh-
men und Erleben mit dieser auseinanderzusetzen. Es geht um das Ermdglichen von
Situationen, die eine Gestaltbildung anregen. Die im ersten Kapitel angesprochene
Luftballoniibung ist eine solche Situation. Sie macht das physikalische Phinomen,
dall der Stimmvorgang von Vibrationsvorgdngen abhéngt, intensiv erlebbar und
kann so fiir die Sédngerinnen die individuellen Erfahrungen erméglichen, die sie
hier und jetzt fiir die Weiterentwicklung ihrer Stimme bendtigen (vgl. die Aus-
sagen im ersten Kapitel).

Ich 'bleibe' damit an der Grunderkenntnis 'dran' und beriicksichtige, daB} es
immer diese zwei Seiten gibt und alle Stimmphdnomene, wie z. B. Stimmaéngel, als
Qualitdt einer bestimmten Gestalt zu begreifen sind, Auch das Phédnomen einer
leisen, ,,piepsigen Stimme hat zwei Seiten: Physiologisch liegt die Ursache darin,
dall der fiir das Stimmvolumen notwendige Brustregistereinsatz (erzeugt durch
Vollschwingung der Muskelmassen der Stimmlippen) nicht ausreichend
erschlossen ist. Psychologisch kdnnte der leise Stimmklang Bedeutungen wie ,,Ich
bin vorsichtig, zart und klein, fiihle mich schwach®, aber auch das Thema ,Ich

habe Angst davor, Kraft zu zeigen“ widerspiegeln.

Das Wissen dariiber, dafl solche Inhalte den Stimmvorgang beeinflussen konnen,
hat fiir mich die Konsequenz, achtsam im Umgang mit dem/der Schiilerin zu sein,
ohne dabei dem Problem aus dem Weg zu gehen, denn ohne die Aufldsung dieser

Hemmung im Stimmgebrauch wird die Entfaltung der Gesangsstimme verhindert.

342



»Bleib' an der Gestalt dran” bietet eine Handlungsbasis an, die darin besteht,
moglichst das aufzugreifen, was sich im Unterricht als Gestalt herausbildet.
Gelingt einer Schiilerin beispielsweise im Rahmen einer Ubung die lockere
Fithrung des Klanges durch das Zwerchfell sehr gut, so greife ich diese Gestalt auf.
Die Intervention ,,SchlieBe einmal die Augen ..., wiederhole diese Ubung..., horche
in deinen Klang hinein..., spiire in deinen Klang hinein, wie fiihlt sich das Singen
an....“ kann die BewuBtheit iiber die wihrend der Ubung ablaufenden Prozesse
erhéhen, sie sozusagen verfiigbarer machen. Die/der Sidngerin kann sich dabei auch
neue Gestalten erschlielen, wie z. B. ,,Das hat was mit meiner gesamten Atmung
zu tun“ und mit dieser Erkenntnis einen fiir die weitere Entwicklung der

Gesangsfahigkeiten wichtigen Schritt tun.

In diesem Sinne bietet der Gestaltansatz eine Handlungsbasis an, die ich im
Rahmen des Gesangsunterrichtes als dulerst gewinnbringend erfahre.

Uber die Grenzen des Gestaltansatzes im Gesangsunterricht

,»Bleib' an der Gestalt dran.* Diese Aufforderung bedeutet fiir die SchiilerInnen,
dal} diese die Bereitschaft und den Mut aufbringen miissen Selbstverantwortung zu
ibernehmen, Durchhaltevermégen zu haben, den Willen sich auf das
Unterrichtsgeschehen einzulassen!* und den eigenen Widerstinden nicht aus dem
Weg zu gehen, sondern sie zu bearbeiten. Zwar ist es ein ,,Ziel des Ansatzes diese
Verantwortungsiibernahme im Verlaufe des Unterrichtes aufzubauen (Verant-
wortlichkeit), meine Erfahrung ist jedoch, daB, wenn nicht eine gewisse
Grundvoraussetzung hierzu bereits bei den SchiilerInnen vorhanden ist, diese nur
schwer erreicht werden kann.

Die Aufforderung ,Bleib' an der Gestalt dran“ setzt bei der Lehrkraft gut
geschulte Wahrnehmungsféhigkeiten voraus und erfordert die Bereitschaft zur
Flexibilitdt und Offenheit in der Unterrichtsplanung. Hierfiir bendtigt sie die
Fihigkeit, im Unterrichtsverlauf permanent auf eine fundierte Sachkenntnis iiber
den Gesang sowie auf ein gestalttheoretisch fundiertes Methodenrepertoire

zuriickgreifen zu kdnnen. Dieses

14 Dabei ist selbstverstindlich ein gutes Unterrichtsklima, das auf gegenseitiger
Akzeptanz beruht (im Lehrerin-Schiilerin-Verhéltnis und bei Gruppen auch von den
Schiilerinnen untereinander), eine wichtige Voraussetzung dafiir, ,,an die individuellen
Gestalten herangehen zu konnen®.
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Repertoire mufl sie unmittelbar situations- und gegenstandsgerecht abwandeln

koénnen und vieles mehr.

Diese an die/den GesangslehrerIn aus der Sicht des Gestaltansatzes
heranzutragenden hohen Anforderungen stellen eine wichtige Problematik in der
Durchfiihrung eines gestaltpddagogischen Gesangsunterrichtskonzeptes dar. Eine
solch ausgerichtete Unterrichtsgestaltung kann ohne eine entsprechende fundierte
Ausbildung inklusive vieler Selbsterfahrungsanteile nicht geleistet werden.

Gestaltpadagogik zielt auf den psychologischen Bezug der Schiilerinnen zur
Sache ab. Ohne eine fundierte Ausbildung mit gestaltpddagogischen Methoden zu
experimentieren, hiee mit den Emotionen der Schiilerlnnen zu experimentieren,

was in einem seridsen Unterricht nicht zu rechtfertigen ist.

Auch wenn innerhalb des vorliegenden Textes angefiihrt wird, da der Ansatz
aufgrund seiner personenzentrierten Vorgehensweise insbesondere den Anspriichen
gerecht zu werden vermag, die das intime Instrument Stimme an
gesangspddagogische Vorgehensweisen stellt, mufl unbedingt beachtet werden, daf}
gerade ein solcher Umgang mit der Stimme schnell in sehr personliche Bereiche
hineinfiihren kann. Er kann damit auch an Blockaden heranreichen, die nicht im
Unterricht bearbeitet werden konnen und diirfen. Grenzen sind dem péadagogischen
Agieren nach dem Gestaltansatz immer da gesetzt, wo die Arbeit dermaflen in die
Tiefe fithren wiirde, da sie eines therapeutischen Settings bediirfte. Die
GesangslehrerIn hat deshalb weder die Aufgabe noch das Recht, geschweige denn
die hierfiir notwendigen Kompetenzen, an schwerwiegenden Blockaden
herumzuarbeiten.

Aber Gestaltpddagoginnen bedienen sich durch den Gestaltansatz eines
Potentials, das m. E. auf jeden Fall praventiven Charakter aufweist. Dieses sollten
sie deshalb auch voll ausnutzen, solange sie sich ihrer eigenen Grenzen bewuf3t
sind.
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